



































意性という文字特性を生かして表現したかについて明 にす 。 これを受け第二章にお ては、この文字化に当たって人麻呂が 漢詩 学びの経験 踏まえつつも、実際には漢詩とは異なるやまと言葉の〝うた〟の文字化 問題にどう取り組んでいったのか、その基本とな
る形と応用事例を明らかにする。さら
















































































































































































































































本論においてはここをさらに論理 押え、人麻呂歌集歌におけ 文字表記、中でもとりわけ略体歌は、日本語による声 〝うた〟を文字で表現・表記したいと考えた人麻呂が、漢詩受容（訓読）
の経験を活かしながら、意味のある漢
字（ほ んど自立語のみ）をあたかも漢詩の う 積み重ねることによって、漢字の持つ表意性を生かす（引き出す）形でそ 文芸世界の文字化 進めたものと考える。そのう でこの略体歌に関しては、日本語に固有 助辞（助詞・助動詞などの付属語）を文字表記 ることを可能な限り避け、そこは声として読む過程で〝読み添え〟をさせる とを基本 し 表記 あるとする。
 
略体歌はこの点で、②の非略体歌とはその文字表記の考え方が異なるもので


















まず稲岡にあっては、 略体歌を文芸の作品世界の 〈内容〉 を表現するために、
表意文字 ある漢字 特性を生かし使用
したものと考え、その両者の関連性を
考察し人麻呂が敢えて注目に値する特異な漢字の用字法 行 たとみて、そ意味についての考察を進めた。具体的には た えば「漢字で歌う工夫」として、略体歌中にあって同じ「ニケリ」と音読する場合にあっても、 中に「――在」の字を文字化する場合と 文 化
せずに読み添えをさせる場合とがある















するものなのである。したがって、研究者 自身の着目した用語（漢字）のあり方について注目することはむろん大切で る 、本来ならばこうした究明を基礎として、そうした表記とい 目に見え 現象から論理的にそれらの構造に踏み込んで、より本質的に れが和歌（短歌）表 として持っている意味や、その本質を踏まえた表現 あり方として 文芸作品としてそれ の内容構成がいかになされているのか等について究明する中で、具体的な「表記」や「語」の機能、 意味等につい 押さえていかなければ、とても現時点では本質な解明とはいえ いものと考 られる。ここ は本格的な和 文芸論を展開する準備はないが れでも略体歌の和歌表現とし のあり方を押 るためにも、和歌表現の一般的なあり方は踏まえておくことに い。
 
そもそも端的にいって、和歌（短歌）なるものは、表現者（歌人）が表現し
たいと考えている作品世界（文芸的世界）の全体を、基本 は五七五七七いう文字数の、骨格と る五つの句 よ
って構成し、文芸作品としての詩的世















































































































































































































本論においてはここをさらに論理 押え、人麻呂歌集歌におけ 文字表記、中でもとりわけ略体歌は、日本語による声 〝うた〟を文字で表現・表記したいと考えた人麻呂が、漢詩受容（訓読）
の経験を活かしながら、意味のある漢
字（ほ んど自立語のみ）をあたかも漢詩の う 積み重ねることによって、漢字の持つ表意性を生かす（引き出す）形でそ 文芸世界の文字化 進めたものと考える。そのう でこの略体歌に関しては、日本語に固有 助辞（助詞・助動詞などの付属語）を文字表記 ることを可能な限り避け、そこは声として読む過程で〝読み添え〟をさせる とを基本 し 表記 あるとする。
 
略体歌はこの点で、②の非略体歌とはその文字表記の考え方が異なるもので


















まず稲岡にあっては、 略体歌を文芸の作品世界の 〈内容〉 を表現するために、
表意文字 ある漢字 特性を生かし使用
したものと考え、その両者の関連性を
考察し人麻呂が敢えて注目に値する特異な漢字の用字法 行 たとみて、そ意味についての考察を進めた。具体的には た えば「漢字で歌う工夫」として、略体歌中にあって同じ「ニケリ」と音読する場合にあっても、 中に「――在」の字を文字化する場合と 文 化
せずに読み添えをさせる場合とがある















するものなのである。したがって、研究者 自身の着目した用語（漢字）のあり方について注目することはむろん大切で る 、本来ならばこうした究明を基礎として、そうした表記とい 目に見え 現象から論理的にそれらの構造に踏み込んで、より本質的に れが和歌（短歌）表 として持っている意味や、その本質を踏まえた表現 あり方として 文芸作品としてそれ の内容構成がいかになされているのか等について究明する中で、具体的な「表記」や「語」の機能、 意味等につい 押さえていかなければ、とても現時点では本質な解明とはいえ いものと考 られる。ここ は本格的な和 文芸論を展開する準備はないが れでも略体歌の和歌表現とし のあり方を押 るためにも、和歌表現の一般的なあり方は踏まえておくことに い。
 
そもそも端的にいって、和歌（短歌）なるものは、表現者（歌人）が表現し
たいと考えている作品世界（文芸的世界）の全体を、基本 は五七五七七いう文字数の、骨格と る五つの句 よ
って構成し、文芸作品としての詩的世





語の付属語（助辞）の表記が可能な限り省かれた、それぞれが自立した〈語〉で構成され、見た目上は ても五七五七七の文字数とは見えずに漢詩を訓読する場合と同様に その読み（音声化） 際に付属語部分を読み添えていくという特異な表現・表記法な である。 日本語・和文に っての付属語につ ては、文意をつなげたり、また確定したりという具合に生命線ともいえるほどの重要な意味を持 もの ある。ところが基本的にこれら 付属語 使用を可能な限り控えるのである。
 
こうした略体歌は、日本語の口承的段階にあった〝うた〟が、本格的に文字
表記化へのプロセス 歩み始め 段階で、人麻呂によって生み出された特殊な表記法による和歌表現であるといえるが 人麻呂はこの略体歌の試行的実践を進める中にあっても、この新しい日本語によ 表記法を開拓して く一方で、同時にその表記法の持つ性格、条件の中ではあったが 一個の歌人（文芸家）としてそれがよりよい文字 「歌」 表現 るような、さまざまな形で的な効果を発現させる手 を試みていた それらの一端がこれま 研究されてきたような、漢字使用法の工夫としても れてい のである 、実際にはこれまで指摘されてきた範囲 はと
どまらない、文芸表現者としての人麻
呂の面目躍如たるような試み 文 実践として行われて のである。
 
そこで、ここでは略体歌にみられるこうした注目すべきポイントについて、

















































































全体が具体的に浮かび上がってくる略体歌らしい作品であ いえるが なお二三八二番歌についていえば、日の照 都の大路を行き交う くさんの人々その中から浮かび上がっ くるのはわが恋する人と、無駄なく流 語の展開（打日刺・宮道▼人雖滿・行▼吾念・公▼正一人）によって、歌の世界が広空間から一点へと集中していく様は、まさに映画のオープニングの一シーンのようである。
 
これに対し、二三七六、二三九四においてはいずれも三句対二句、二句対三
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からの影響を認め こ ができる あろうが、これもまた表意・表語文字 しての漢字 持つ機能や役割を充分に生かした文芸表現ということができ やはり漢字を並べる略体歌ならではの表現手法 ったと考えられる。 これが 〈音〉をのみを示す仮名的表記であったならば、とてもここまでのメッセージ性、文芸表現としての質の高さを持ち得たと 考えられないのである。
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からの大きな影響下にあって、その文学的な実践を進め ことは、ほぼ常識と化しているといってもよ であろう。ここでとくに問題と いの やまと言葉（和語）によって歌づくりを進めた人麻呂が、彼の実践（表現、表記）の場にあって、漢詩（文）の受容の経験を自ら 歌づくりにどのように生かしたのか、その創作者としての実践過程を可能 限り明 かにすることである。
 
このような視点からこれまで行われてきた研究成果を見てみると、 渡瀬昌忠、










































り方について押さえておくことにしたい 人麻呂が外国語そのものとして漢詩（文）を読めたかどうかの問題は別 て、七世紀後半の日本社会に生きた知識人として、漢詩の世界を訓読という形でやまと言葉として把握していたこはほぼ間違いのないことである。人麻呂における訓読の取り組みが、具体的いかなるものであったのかをうかがわせる資料は一切残されてはいないが、すでに「七世紀以前において訓読が社会的に定着していた」 （沖森卓也）
（５）
ので
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界の全体を、骨格となる五つの句として切り取って、それらを文芸作品として構成することで成立する。ここで 五つの句は、それぞれが自立した〈語〉のみで され、その読み（音声化）に関しては付属語部分の読み添えが必要になるという課題は残すものの、やまと言葉 よる〝 た〟とし 〈内容〉に関しては、文字を見 者にとっては比較的容易 その内容を感じ取 こ の可能なものである。また、このレベル 読み添えならば、当時の漢文訓読 経験をもってすれば、読み添えが求められる部分の具体的表記などをそれほど意識しなくても、充分文芸表現として事足りる内容であったともいえよう。
  
漢詩のように、意味のある語（訓字）だけで詩を構成したい人麻呂にとって
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歌末にあってどうしてもそこを文字表記して文意をきちんと確定した 場所だったということであり、そこを文字表記せずに、読み手側の読み添えに委ねることによって文意が誤って理解されないように、敢えて仮名的用法で付属語を表記したものであると考えられ らも前項の明確に漢詩的手法を採用したものと同様 、やまと言葉の〈音〉でなく、漢字の意味を使 という略体歌の基本形を補うものであり、基本 原則からすると少々応用的事例とも えるであろう。 ただそれは、 文芸世界の表現・表記としての内実を担保するために、こうした表記法で補完 り、それはそれとして考え抜かれた選択であったということが きる。
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字）を使って組み立てて表現して くならば、〝うた〟が文字の「歌」に転化できる、彼はそう考えたであろう。漢詩を訓読する場合には、漢 を通して自分の頭の中でその作品世界をイメージすることになるが、それをやまと言葉として読み進めていくためには、 漢詩の文 にやまと言葉 付属語を読み添 る。しか 、詩作品としての文字上にはそのようなも は表れ い。同じように、やまと言葉の〝うた〟も 漢詩のように文字として表現（ 記） ことが可能であり、やまと言葉とし の〈音〉として足らざる部分は、漢詩を読む






語順でなければならないのである。人麻呂は日本の声 〝うた〟 世界を、うした方法で文字による「歌」に転化させることにより、漢詩（文） よう普遍性（漢詩の場合、中国人ばかり なくある程度の訓読によって日本人にも理解できるのである）にもつ がるのでは いか、と考えていた はないかと推察される。
 
これに対し、同じ漢字という文字を使って、日本語の付属語などを〈音〉と

































（５）沖森卓也『日本古代の文字 表記』 （吉川弘文館 〇九
 
（６）万葉集本文の出典は『校本萬葉集七』 （岩波 店版）他を参照した
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仮名表記として使用するのではなく、意味を持つ訓字として用い、和語の語順に従って組み立て いくその方法 、一見すると日本の声の〝うた〟が、漢詩のように文字による 「歌」 に転化したようにも見えるものの、 実際にはそれは、やまと言葉の〝うた〟 少なからぬ問題点（課題） 内在する表記法であったといえる。 しかしながら、 表記 お
ける具体的な研究が進められる一方で、



























































ものでなければならないものだったからである。ただ、この 段階について強調しておか 、人麻呂 声の〝うた〟は、その文字化過程を通じて音声のない文字の 「歌」 すなわち音声とは次元の異なる 文芸へと転じることに って るという点である。
 
そのため、新たな問題がここから始まるのである。すなわち、文字 「歌」
を音声化するＣの段階では、 「歌」 の表記者たる人麻呂にとっては何 問題ではなかった文字の「歌」の音声としての復元が、Ａの元の〝うた〟を知らずにＢの文字の「歌」から入った人麻呂以外の鑑賞者（享受 ）にとってはなかなか難しく、人麻呂と同じようなわけにはいかない、という現実にぶつかるこ になるのである。 もちろん、 文字の 「歌」 を見 楽しむだけなら何ら問題はなく、また文字を見ただけでも内容が直感的に理解 きる作品も少なく いが、ずと続いてきた口承時代の声の〝うた〟の伝統を踏まえ らば、文字の「歌」が困難なく音声化されるというこ も強い要求として求められたはずである。
 
 
しかし文字の 「歌」 は成立した時点で、 すでに声の〝うた〟とは表現手段が、
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の読みの問題とともに、基本的に略体歌は漢詩を一つの目標像として表記されたも だけに、文字 しては表記されない和語の〈音〉 、とくにいかに付属語部分の読みを行うかで、読む人間によってブレが生じてしまうことを示していよう。
 万葉研究が大いに進んだ現代ですらこういった状況であることは、和語の文
字化の試行が始まったばかり 時代に、元の〝うた〟を知らない人麻呂以外人間が、文字を見ただけで声の〝うた〟 して正確に復元すること 相当に難しかったものと考えられる。目で見る「歌」 は 決し その意味を理解しにくい内容ではないとはいえ、すくなくとも訓 にこ よ にブレが生じるということは、略体歌は実際の声 〝うた〟の表記としては課題を抱えた表記であったといえよう。
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体の区別について、表現・表記者の側で少しずつそこを明確にし が 文字化する形ともなって る である。その分 では、単に音声だけ なく付属語の音声表記を通し 和語に る文芸世界の表現として り明確な像 （イメージ）を表現者自身が提示し 鑑賞する側もその表現によりこうした内容も含めて鑑賞することが可能（鑑賞者）にな という、副次的な効果をもも らすことになったと考えられるのである。
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も、より正確に作品世界 内容 つかみ、表現・表記者 して彼の意図す ような音声の復元が可能となるように、筆
記者として表記のあり方に工夫を加え
ていくことになったのであ 。初めは漢詩的な略体歌の良さが失われないよう








家）として、文字の「歌」として格調の高 漢詩に学び、漢字 持つ表意文字としての特性・効用を生かす略体歌の実践をすること 加え その声の〝うた〟としての表現・表記法の課題を克服すべく、非略体歌 いう形でより進んだ和語・和文化へ 試行を実践し いえ しかもその取り組みは、この両者を決して二律背反的なも としてではなく、双方 特色をそれぞれの歌づくりの局面で生かす二重の実践の形で取り組まれた である。
 
まさにこうした過程こそが、未だ口承段階にあった日本の〝うた〟を、単に
























（４） 『校本萬葉集七』 （岩波書店、一九七九年新増補版） 『日本古典文
學大系６
 
万葉集三』 （岩波書店、一九六〇年） 、 『新日本古典文学
大系３
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（４） 『校本萬葉集七』 （岩波書店、一九七九年新増補版） 『日本古典文
學大系６
 
万葉集三』 （岩波書店、一九六〇年） 、 『新日本古典文学
大系３
 
万葉集三』 （岩波書店、二〇〇二年） 、 『新潮日本古典集成
 
万葉集三』新潮社、一九八〇年）
 
 
 
 
（５）読み下し文『補訂版萬葉集本文篇』 （塙書房、一九九八年）
 
 
 
 
（６）西條勉「人麻呂歌集略体歌の固有訓字」 『柿本人麻呂の詩学』所
収、翰林書房、二〇〇九年）
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